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Cuando el Director de la ETSAB me propuso dar una conferencia como clase inaugural 
del curso 2008-2009, me planteé varias posibilidades. Dudé bastante  pero al ﬁ nal me 
decidí por un tema que puede parecer exótico pero que remite, de un modo concreto y 
nuclear, al universo de la arquitectura. 
Decidí aprovechar la excusa del centenario del nacimiento de Jorge Oteiza, que se ha 
cumplido hace poco (el pasado día 21 de octubre de 2008), para llamar vuestra aten-
ción hacia la obra de este extraordinario personaje, al que se conoce sobre todo como 
escultor pero que tiene un relieve intelectual mucho más amplio y pluridisciplinar. La 
razón de esta elección es muy sencilla: a mi juicio, Jorge Oteiza es el artista español del 
siglo XX que, sin ser arquitecto oﬁ cialmente, más ha inﬂ uido en la arquitectura de su 
tiempo, y lo ha hecho con la misma fuerza e intensidad con que, en la década de 1920, 
por ejemplo, lo hicieron pintores como Kandinsky, Mondrian o Malevich.
Si esta aseveración fuera cierta, habría que buscar una explicación plausible al hecho 
de que este centenario haya tenido tan escasa repercusión entre los arquitectos. Aun 
aceptando que Oteiza fuese un personaje difícil y huraño, políticamente incorrecto y 
capaz de cerrarle la puerta en las narices a cualquiera con independencia de su rango 
político o académico, todo ello no bastaría para entender la casi general indiferencia 
con que Escuelas y Colegios de Arquitectos, así como otras instituciones culturales, han 
dispensado a esta importante efeméride. 
Me propongo, en esta intervención, esbozar las razones del desapego actual hacia 
Oteiza, las cuales no deben ser ajenas al hecho de que él nunca se conformara con 
la repercusión individual de la obra de arte, sino que presionara abiertamente a las 
instituciones para que actuasen como vínculo entre el artista y la sociedad, de modo 
que ésta pudiese hacer suyos los valores que iban destilándose de las diversas aporta-
ciones individuales, hasta poder alcanzar así un compromiso de tipo colectivo. En ﬁ n, 
que Jorge Oteiza, habiéndose ya cumplido los cien años de su nacimiento y a pesar de 
haber fallecido hace ya seis años, sigue siendo un incordio para muchos.  
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El escritor británico Lawrence Durrell, en las páginas con las que inicia su novela Justine, 
la primera entrega de la célebre tetralogía El cuarteto de Alejandría, pone en boca de 
Darley, uno de los protagonistas, la siguiente frase: “sólo aquí, en el silencio del pintor 
o del escritor, puede recrearse la realidad, ordenarse nuevamente, mostrar su sentido 
profundo (...). Por medio del arte logramos una feliz transacción con todo lo que nos 
hiere o vence en la vida cotidiana, no para escapar al destino, como trata de hacerlo el 
hombre ordinario, sino para cumplirlo en todas sus posibilidades: las imaginarias”.
Es difícil encontrar una deﬁ nición tan concisa y exacta de la motivación última de toda 
actividad artística: nos servimos del arte para recrear la realidad. Ya que, en efecto, 
¿para qué habría de servir el arte sino para recomponer los elementos con que nuestra 
realidad se construye, dotándolos de una nueva disposición que nos permita obte-
ner de ellos un sentido más amplio y más profundo? ¿Con qué motivo habríamos de 
afrontar esa ardua tarea de reinterpretación sino fuera para reconstruir, a través de esa 
operación, las formas de nuestra propia vida, las formas que la hagan comprensible 
ante todo para nosotros mismos? 
La obra de arte es, pues, un objeto, un sonido, una imagen, una palabra, cuya ﬁ -
nalidad es el conocimiento de nosotros mismos, en la medida en que de ese 
conocimiento se deriva un saber universal y transmisible ligado a la experiencia y a la 
memoria. Ese carácter inseparable de la relación entre vida y arte está profundamente 
arraigado en el pensamiento de Oteiza. Los acontecimientos autobiográﬁ cos que relata 
están directamente vinculados a lo que luego serán los rasgos deﬁ nitorios de su con-
cepción artística.
Por ejemplo, los juegos solitarios de Oteiza niño en la playa de Orio, que él mismo des-
cribe, cuando permanecía oculto en las concavidades que formaba la arena pudiendo 
atisbar tan sólo un fragmento de cielo, son vistos por Pedro Manterola, en su artículo 
La pasión de Jorge Oteiza, como el punto de origen de una búsqueda que recorre su 
obra de arriba a abajo: la construcción del vacío como espacio cóncavo y protegido, 
entendido como ritual de curación de la angustia y de preservación de la vida. 
Aquello que daba consuelo a Oteiza, acurrucado entre las ondulaciones y los pliegues 
de la playa de Orio, es, justamente, lo que persiguió toda su vida. De ahí el énfasis que 
pone Oteiza al pronunciar ciertas frases en las escasas entrevistas que concedió. “El 
arte no es para los museos; es para el hombre, para el interior del hombre”, exclama 
mientras se golpea el pecho con violencia, como si quisiera hincar dentro de sí, para no 
separarse nunca de ella, la dimensión espiritual que le concede a toda obra de arte.   
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Jorge Oteiza nació en Orio (Guipúzcoa) el 21 de octubre de 1908. Fascinado por los obje-
tos surgidos de la tradición de la cultura material y por la profunda transformación que 
esos objetos experimentan a causa de la irrupción de las nuevas técnicas, su vocación 
de escultor nace y se aﬁ rma muy pronto. Oteiza pertenece a la segunda generación 
de la escultura moderna. Tras la primera generación de los pioneros, entre los que 
destacan Constantin Brancusi (1876), Jacob Epstein (1880) o Naum Gabo (1886), esta 
segunda generación estaría formada por un grupo de escultores nacidos en los años a 
caballo entre el siglo XIX y el XX: Henry Moore (1898), Alexander Calder (1898), Alberto 
Giacometti (1901) o Max Bill (1908), de quien Oteiza es estrictamente coetáneo. 
Tras su primer periodo de aprendizaje, los intereses de Oteiza le acercan al mundo del 
constructivismo, muy activo en la Europa de entreguerras, sobre todo en la Unión Sovié-
tica y en Alemania. Oteiza se identiﬁ ca de un modo crítico con la actitud constructivista 
para irse poco a poco decantando hacia una visión más espiritual, llevado por una pa-
sión hacia lo arcaico que habrá de desembocar en el estudio cada vez más intenso de 
los orígenes de nuestra civilización. Esta es la manera especíﬁ ca en que Oteiza participa 
de la fuerte inclinación por el arte y la cultura primitivos, de la que no se librará, por 
otra parte, ninguno de los artistas modernos de una cierta entidad.
Inicia así una exploración muy personal sobre la pervivencia de lo arcaico a través 
del estudio de los grandes yacimientos prehistóricos. Oteiza queda conmovido por el 
hombre del paleolítico, a quien se acerca con sigilo y con respeto, considerando sus 
obras como el momento germinal de una cultura con la que establece una singular 
complicidad. Cuanto más lejos va Oteiza en su trabajo de experimentación artística, de-
sarrollando la idea moderna de abstracción, más cerca se encuentra, paradójicamente, 
de alcanzar el origen, como si el trabajo artístico consistiera, ante todo, en invertir la 
ﬂ echa del tiempo para recuperar las fuentes primigenias de la vida. Esta doble tensión 
en sentidos opuestos obliga a Oteiza a llevar al límite su propósito experimental, hasta 
dar por terminada su obra escultórica con un gran silencio, un silencio conquistado a 
base de paciencia y determinación. Cabe entender ese silencio como una conclusión, 
un punto ﬁ nal. Pero, al mismo tiempo, actúa como el lugar obligado de iniciación para 
cualquier nueva aventura vital. 
En el caso de Oteiza, esta situación crítica se produce en 1958. Así, a la edad de cin-
cuenta años, tras la realización de sus Cajas metafísicas, decide poner ﬁ n a su investi-
gación en el campo de la escultura, justo cuando acaba de alcanzar el mayor grado de 
reconocimiento internacional tras su importante triunfo en la IV Bienal de Sao Paulo de 
1957. El silencio artístico de Oteiza coincide estrictamente, pues, con su éxito a nivel pú-
blico, lo cual nos da también una medida aproximada de la talla moral del personaje.
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Pero, antes de proseguir, oigamos por un momento la voz del propio Jorge Oteiza. Lo 
que a continuación transcribimos es un pequeño fragmento, que nos parece especial-
mente signiﬁ cativo, de las extensas declaraciones que Oteiza hizo a Paloma Chamorro, 
importante crítica y animadora cultural durante los años setenta y ochenta, en una serie 
de entrevistas para la televisión.
Así se expresaba Oteiza, apoyándose en su característico gesto enérgico y con ese tono 
de voz perentorio que parecía no admitir discusión: 
“Me interesa mucho la investigación. Pero la investigación tiene que dar unos resulta-
dos dirigidos hacia el hombre. Hoy el arte no está en los museos. El arte tiene que estar 
en el hombre. No es para los museos, es para el hombre, dentro del hombre. Para mí, 
el arte ha concluido, y lo ha hecho del modo más terrible que podía sucederle. Nuestra 
actual cultura artística ha concluido junto con las otras tres grandes culturas artísticas 
que ha tenido el hombre desde la prehistoria. Todo ese proceso que comprende a las 
cuatro culturas, en que cada una de ellas se correspondía con un tipo de hombre, todo 
eso ha muerto. 
Abreviando muchísimo, podemos decir que la primera de ellas es la cultura de la pre-
historia. El hombre prehistórico está cargado de asombros y de miedos, va buscando 
protección y minimiza todo lo que le rodea. Esto es lo importante. La cultura de este 
hombre es una cultura del cielo. Luego, con el agricultor, viene la cultura de la tierra. 
Más tarde, a partir de Oriente, a lo largo de la Edad media y hasta llegar a los inicios 
del siglo veinte, se desarrolla la cultura de las religiones.
Finalmente, tras la guerra de 1914, cuando se creyó que ya no habría más guerras, que 
el hombre iba a empezar a ser feliz, cuando el arte, por medio de los constructivismos, 
se propuso mejorar la sociedad, resulta que, tras un breve periodo, esa cultura -a la que 
podemos llamar de la esperanza-, desaparece a manos de una cultura de la destruc-
ción que destruye a la vez a los cuatro hombres que había en cada uno de nosotros: 
el hombre del cielo, el de la tierra, el de Dios y el de la esperanza. Todo esto ha sido 
destruido. A mí que no me pregunten de arte. Yo no quiero saber nada de arte. El arte 
ya no me interesa. Solamente, tal vez, esta cuartilla en blanco”.
En otra ocasión, de pie frente al encerado de su taller escribe con la tiza unas frases a 
la vez que las pronuncia con la parsimonia de un maestro de escuela:
“El hombre es pastor del ser. El artista es cazador del ser. ‘Arte’ en euskera equivale a 
‘trampa’. El artista, pues, no es más que un hacedor de trampas”
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La gran escritora portuguesa Agustina Bessa-Luís, en su libro Contemplación cariñosa 
de la angustia, nos habla en estos términos de la prehistoria y de los usos y costumbres 
de sus habitantes: “Cuando vemos las obras rupestres legadas por los hombres prehis-
tóricos, conﬁ rmamos hasta qué punto la memoria actuaba en ellos de forma prodigiosa. 
El hábito de una larga espera por la presa les permitía interiorizar su movimiento y su 
forma. No se les escapaba ni un solo detalle y, al reproducir en la piedra las ﬁ guras de 
los animales, sagrados por ser peligrosos, legaban a los cazadores una historia natural, 
trasmitiéndoles así una experiencia visual que iba a redundar en pro de la captura. La 
realidad de las cosas actuaba en la memoria como una especie de instinto. Hoy a eso 
lo llamaríamos arte.” 
Esta frase expresa el vínculo del arte con la vida material y explica el deseo de los 
humanos de superar las restricciones temporales y las delimitaciones históricas. Esta 
es la actitud que caracteriza a un destacado grupo de grandes artistas del siglo XX 
que poseen la rara virtud de ser modernos y antiguos a la vez. Pienso en nombres tan 
relevantes como Mies van der Rohe en arquitectura, Arnold Schönberg en música, Mark 
Rothko en pintura, T.S. Eliot en poesía o Yasujiro Ozu en cine. Creo que Oteiza forma 
parte por derecho propio de este reducido grupo de privilegiados.    
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Durante su largo periplo por Sudamérica, Oteiza, hacia la mitad de la década de 1940, 
descubre, con una mezcla de estupor, interés y reverencia, los yacimientos arqueológi-
cos de San Agustín y San Andrés, que contienen algunos de los momentos culminantes 
de la estatuaria megalítica del Alto Magdalena, en el Nudo Central de los Andes de 
Colombia. Este encuentro no es un hecho casual o fortuito: es uno más de la cadena 
de “descubrimientos” de conjuntos escultóricos y pictóricos de arte primitivo, hallados 
en diversos continentes, que habrán de tener una inﬂ uencia larvada pero decisiva en la 
evolución de las principales ﬁ guras de la vanguardia artística del siglo XX.
Tanto para Picasso o Brancusi como, unos años más tarde, para Rothko o el propio 
Oteiza, el contacto con el mundo primitivo jugará un papel esencial y tendrá una 
marcada incidencia en su modo de entender el arte y de interpretar el mundo. En el 
caso de Oteiza, la visita a los yacimientos del Alto Magdalena constituye una auténtica 
revelación que le impulsa a interrumpir su tarea escultórica durante un tiempo, para 
dedicarse a la investigación estética de esos restos arqueológicos. Durante ese periodo, 
eminentemente reﬂ exivo, Oteiza lleva a cabo una compleja tarea de inmersión ﬁ losóﬁ ca 
en el estudio del tiempo y de la historia, a través del arte. Guiado a menudo por la 
intuición, maneja instrumentos analíticos heterogéneos y recurre a disciplinas tan dis-
tantes como la etnología y la estética, la arqueología y la mitología.
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En este punto surge la cuestión de las posibles vinculaciones que puedan  existir entre 
Oteiza y otra ﬁ gura destacada que irrumpe en esos años en el ámbito del conocimiento 
contemporáneo y que, a primera vista, poco tiene que ver con el temperamento y el 
campo de intereses del escultor de Orio. Me estoy reﬁ riendo al antropólogo Claude 
Lévi-Strauss. ¿Qué hilos invisibles ligan entre sí a estos dos personajes? ¿Qué cosas 
tienen en común el vitalista y rudo artista vasco, siempre pegado a la topografía de su 
tierra, y el investigador prestigioso, el elegante académico que juega un papel protago-
nista en las batallas dialécticas del París de los años 60? Muchos son los vínculos que 
los unen y todas ellos importantes. 
María Teresa Muñoz, en su prólogo del año 2007 a la edición facsímil del viejo libro 
de Oteiza Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana, ha sentado ya 
las bases de una investigación que puede arrojar luz sobre las formas de conocimiento 
que provienen de la súbita conexión entre campos del saber que tradicionalmente han 
sido vistos como compartimentos estancos, como niveles de la realidad incapaces de 
establecer entre ellos una interacción dialéctica. El título de dicho prólogo, “Arte, cien-
cia y mito”, acota ya con claridad el territorio en el que puede dar sus mayores frutos el 
estudio paralelo de estas dos grandes ﬁ guras del pensamiento del siglo XX.  
 
Jorge Oteiza y Claude Lévi-Strauss son estrictamente coetáneos. Ambos nacieron hace 
cien años, en 1908. Ambos forjaron su pensamiento y su oﬁ cio intelectual en contacto 
directo con las poblaciones rurales de América Latina, en trabajos de campo guiados 
por la atracción hacia las culturas primitivas que, a pesar de los numerosos enigmas 
que les planteaban, estimularon su espíritu analítico y su profunda intuición de hallarse 
ante una edad del ser humano que contenía cifrada mucha más sabiduría de la que 
hasta entonces le había sido  concedida por la lógica positivista y por la concepción 
ortodoxa de la historia. 
Ambos, con implacable rigor e invencible voluntad, pusieron patas arriba sus respec-
tivas disciplinas, desmontando convenciones fuertemente arraigadas y, practicando un 
mestizaje sin censuras entre áreas del conocimiento alejadas entre sí, contribuyendo 
con importantes aportaciones a la formación de una nueva epistemología. Ambos, una 
vez concluido el núcleo duro de su búsqueda y apesadumbrados por la extraña mezcla 
de incomprensión y de saqueo sistemático que se dispensaba a su trabajo, dieron por 
concluida la f ase experimental d el m ismo y se r efugiaron en un r elativo silenc io.              
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El nuevo modelo epistemológico que toma cuerpo hacia la mitad del siglo XX propone 
una mayor interacción entre el pensamiento cientíﬁ co y el artístico y encuentra en el 
territorio de la mitología el ámbito privilegiado en el que dicha interacción puede for-
mularse. Así, el campo del saber no puede ya restringirse al método sistemático de las 
ciencias positivas sino que debe abrirse también a la capacidad del arte para desvelar 
el sentido oculto de las cosas y para explorar el interior de la mente humana. El mundo 
del mito, con sus asombrosas recurrencias y superposiciones, será, tanto para Oteiza 
como para Lévi-Strauss, el campo experimental más adecuado para veriﬁ car el principio 
oteiciano de que una de las misiones del arte es vigilar lo que la ciencia descuida.  
El exaltado progresismo que la ciencia alentó con sus descubrimientos y sus aplicacio-
nes técnicas se vio atemperado entonces por el espíritu regresivo que estaba implícito 
en el entramado simbólico de la mitología. Todo ello junto con la complicidad de un 
arte que, a la vez que se proclama vanguardista, trata de no perder el contacto con el 
mito e incluso de fundirse con él. Este movimiento simultáneo de progresión-regresión 
es lo que permite al arte erigirse en centinela de los valores que deben guiar la evolu-
ción social, y aﬁ rmarse como nueva forma de sacralidad que actúa como alternativa al 
papel que las religiones ejercían en la sociedad tradicional. De hecho Oteiza no estable-
ce nunca, a lo largo de su trabajo, una separación nítida entre obras de arte y objetos 
sagrados. Las obras son los instrumentos de los ritos ligados al lugar y al artíﬁ ce es a 
quien corresponde la misión de oﬁ ciar esos ritos.   
     
¿Por qué los arquitectos sienten una especial fascinación hacia Oteiza? La respuesta 
más inmediata podría ser: porque opera como un arquitecto y porque  demuestra serlo, 
en toda la extensión de la palabra. Pero aún cabría ir más lejos y responder: porque 
recuerda a los arquitectos qué es, en esencia, la arquitectura precisamente cuando és-
tos parecen estar en trance de olvidarlo. No tiene nada de extraño que ese recordatorio 
provenga de un escultor, ya que ambas disciplinas surgen de la misma raíz. Aunque 
resulte difícil comprender esta idea en un momento como el actual, en que la arquitec-
tura escultórica equivale a un mundo de formas caracterizado por la arbitrariedad, el 
aspecto caótico y el carácter indescriptible. 
Lo que asemeja arquitectura y escultura es la voluntad de fundar un lugar propicio para 
la vida humana y que permita a sus habitantes orientarse con respecto al cosmos y 
resguardarse de la presencia de la muerte. Como señala Herbert Read, ambas discipli-
nas parten de un tronco común que puede expresarse en el concepto de monumento. 
Luego, la escultura, sin abandonar esta acepción, derivará hacia el amuleto, reforzando 
así sus propiedades mágicas, mientras la arquitectura tenderá a acentuar su condición 
de utensilio y a asumir la solución de los problemas ligados a la vida cotidiana. 
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Todos los estratos de la realidad que ahora separamos con tanto desparpajo analíti-
co estaban densamente entrelazados en el llamado pensamiento primitivo, de modo 
que las estrategias más diversas coincidían en el objetivo común de deﬁ nir un lugar 
habitable donde el ser humano pudiera reconocerse. Pero la actualidad nos ha precipi-
tado en las antípodas de aquel mundo. Ahora nos hallamos en plena proliferación de 
seudo-esculturas hechas con una ﬁ nalidad meramente ornamental. Se trata de un tipo 
de escultura caracterizada por el reblandecimiento de las formas y por una reducción 
de la materia a pura imagen virtual, hasta el extremo de que la forma escultórica ha 
logrado colarse incluso en la presentación de los platos de nuestra más celebrada 
gastronomía. 
A eso se ha visto reducida la escultura: de ser un intenso campo experimental con el 
que se confrontaba la arquitectura, ha pasado a ser el toque soﬁ sticado del que se 
sirve en toda reunión social con pretensiones. Ahora, cuando se habla de arquitectura 
escultórica, se hace referencia a unas formas ingrávidas y ﬂ uidiﬁ cadas, que no ofrecen 
resistencia material a curvarse, doblarse o retorcerse, que se tienen en pie sólo gracias 
a su virtualidad. Así, lo que parece la fortaleza de esta arquitectura de hecho constituye 
su principal debilidad. 
El siguiente paso en este proceso de degradación consiste en tomar algunos simula-
cros de esculturas como modelo para producir una serie de objetos que son tan sólo 
la expresión más exacerbada del formalismo arquitectónico. Incluso en estas circuns-
tancias, la lección de Oteiza, contenida tanto en sus obras como en sus libros o en 
sus silencios, o en el propio ritual de preparar su tumba junto a la de Itziar Carreño, 
su mujer, sigue siendo una referencia indispensable. Pero, como ocurre con todas las 
cosas valiosas, esa lección no es fácil de extraer, y menos aún de amoldar y aplicar a 
otras circunstancias.
La memoria sólo puede convertirse en acción poética si no se la separa y despega de 
su categoría ontológica complementaria: el olvido. Recordar es una forma de olvidar: 
todo recuerdo cobra espesor por contraste con el olvido que le sirve de fondo, del mis-
mo modo que la palabra encuentra su razón de ser en el silencio en el que se recorta. 
Palabra, silencio, recuerdo y olvido: éstos son los elementos con los que se teje la in-
terpretación del mundo a través del arte. La tarea del artista es abstraer y trasladar los 
materiales de la experiencia personal hacia el terreno de lo suprapersonal, participar en 
la construcción del escenario reconocible de una memoria compartida. Pero aceptando 
que hay áreas irreductibles a nuestra comprensión inmediata, y que esas áreas deben 
ser respetadas si queremos que la obra siga siendo generadora de sentido. En el caso 
de Oteiza, se trata, por ejemplo, de no invadir sus vacíos, de no obligar a sus silencios 
a decir lo que quieren callar.  
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Esta nueva medida del espacio y el tiempo, teñida por los conceptos de lugar y me-
moria, rompe el carácter unidimensional de la visión cronológica e incorpora la visión 
sincrónica como principio de inteligibilidad con un valor equivalente. Así, Oteiza y 
Lévi-Strauss aparecen también intensamente vinculados por el objetivo de promover la 
contracción del tiempo histórico como un proceso paralelo a la dilatación de la expe-
riencia. Ambos nos incitan a pensar y actuar desde una posición precisa, situándonos 
en el mismo plano que cualquier otro hombre, al margen de sus coordenadas históricas 
concretas. 
Vamos a citar el párrafo con el que Lévi-Strauss cierra su libro de 1993 titulado Mirar, 
escuchar, leer, que nos recuerda el tono característico de algunas de las admoniciones 
de Oteiza: “Suprimir al azar diez o veinte siglos de historia no afectaría sensiblemente 
a nuestro conocimiento de la naturaleza humana. La única pérdida irreparable sería la 
de las obras de arte que esos siglos vieron nacer. Pues los hombres existen sólo por 
sus obras (…) sólo ellas aportan la evidencia de que, en el transcurso d e los tiempos, 
algo ha sucedido realmente”.  
La idea de la primacía de las obras por encima de cualquier circunstancia que las 
rodee, está, en efecto, muy próxima al pensamiento de Oteiza. El devenir del tiempo 
cronológico no le importa apenas. Se siente tan contemporáneo del hombre que pintó 
las cuevas prehistóricas de Lascaux como de los pocos coetáneos suyos con quienes 
comparte inquietudes y preocupaciones. 
Lo que interesa a Oteiza no es, pues, llegar a ser la expresión de su tiempo, como 
pretendían algunos “modernos”, sino conseguir atrapar el tiempo e inmovilizarlo. Oteiza 
se reﬁ ere a menudo a la molécula espacio-tiempo y a su voluntad de romperla, de par-
tirla en dos pedazos. Su búsqueda consiste en aislar y separar el espacio, para poder 
extirpar de él la componente temporal. 
Así, Oteiza considera que el objetivo último de todo arte del espacio es apresar el 
tiempo. Paradójicamente, el despliegue de movimientos y la energía disipada se dirige, 
en realidad, a lograr la quietud, a dominar el ﬂ ujo temporal para ampliar la presencia 
de la duración, más allá de la medida humana.
“Cuando uno está creando, siempre está en el origen”, dice Oteiza, aclarando la noción 
de originalidad que él maneja. “Lo quieto es lo que consigue vencer al tiempo. Lo 
quieto es lo sagrado”, proclama como conclusión a su experiencia,  dejándonos así una 
clave esencial para seguir habitando un mundo que tiende a lo fugaz, lo cambiante y 
lo instantáneo de un modo irremediable. 
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OBJETIVOS DE LA REVISTA
visions continúa con la voluntad de ser un foro donde presentar 
las actividades realizadas en la ETSAB, si bien amplía sus miras 
con la incorporación de un apartado dedicado a la investiga-
ción.
A la vez, busca tener una línea editorial clara e independiente, 
que participe del debate público sobre los principales temas 
que conciernen a la arquitectura planteando ideas innovadoras 
y críticas, incorporando a las líneas ya existentes documentos 
de investigación.
Uno de sus objetivos es conseguir la indexación, señal de com-
promiso con la comunidad universitaria.
NORMAS DE PUBLICACIÓN
La revista visions abre convocatoria permanente para recibir 
contribuciones, por lo que no existen fechas de cierre. Las co-
laboraciones recibidas serán objeto de dictamen y, en su caso, 
publicadas siguiendo el tema del número pertinente de la revista 
y el orden de recepción. 
La revista visions publica, entre otros, artículos producto de una 
investigación cientíﬁ ca con resultados originales y sujetos a un 
estricto arbitraje. La extensión de los artículos de las secciones 
de investigación será de un máximo de 4.500 palabras. Para más 
detalles, visitad la web de la ETSAB: www.etsab.upc.edu. 
Con el objeto de organizar el contenido y la recepción de la 
información, los interesados en participar deberán cumplir las 
siguientes normas: 
• Para la publicación semestral de la ETSAB, el Comité Editorial 
escogerá el tema a partir de la propuesta que el Director y el 
Editor realicen.
 
• Las contribuciones deberán estar enmarcadas en las áreas de 
conocimiento que integra el plan de estudios de la ETSAB (Cien-
cias aplicadas [matemáticas y física], Proyectos, Representación 
arquitectónica, Tecnología [acondicionamiento y servicios, cons-
trucción, estructuras y gestión], Teoría e historia y Urbanismo).
Los artículos aceptados para su publicación serán escogidos te-
niendo en consideración el espacio disponible, la pertinencia 
del tema tratado y la calidad, siempre en el marco de la línea 
editorial de la revista. 
Los originales deberán ser enviados por correo electrónico a:
cultura.etsab@upc.edu

